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RESUM 
Cada cop 6s mes gran la f o r ~ a  que pren el teatre com a metodologia de for- 
maci6 personal i social. Les potencialitats que, en aquest sentit, presenta han 
fet que, en aquests darrers anys, fos mts i mes present en els programes i 
plans de formaci6 i educaci6 sota la forma de dramatitzacions i de teatre in- 
fantil. Tanmateix, altres fenbmens com ara el teatre popular, el teatre de barri 
o el "teatro campesino", mostren la seva funcionalitat respecte I'aprenentat- 
ge personal i interactiu en el si de les comunitats. 
El teatre constitueix una experikncia que permet viure impulsos, emo- 
cions, sentiments i conductes que, a la vida quotidiana, normalment s6n re- 
primits. Tot allb prohibit a la realitat pot esser viscut al teatre sense cap perill. 
Estem en el camp de la simulaci6, de la comunicaci6, i en l ' h b i t  de la "ca- 
tarsi". 
La finalitat que hauriade guiar i orientar qualsevol tipus d'intervencib es- 
colar i10 socioeducativa que utilitz6s el teatre com a metodologia de treball, 
independement la tipologia de destinataris als que vagi adreqada i les deter- 
minacions de l'ambient, seria la d'ampliaro implementar els registres comu- 
nicatius de les persones. 
(1) Aquest article 6s una part de la tesi doctoral "Anrmació socioculrural i renrre: 
avaluació de la intervenció sociocultural amb tkcniques i elements teatrals", llegida 
al maig de 1991 a la UAB. 
ARSTRACT 
Every time is more the strength theatre is taking as a pcrsonal and social 
training methodology. The potentialities that, in this sense, presents have 
made that in these last years, was more and more present in the programmcs, 
training and education schemes under the shape of dramatisations and chil- 
drend theatre. 
Anyway, other phenomenon like popular theatre, the district-theatre or the 
"peasant theatre" show their functionality with regard to the personal and 
interactive learning in the bosotn of the community. 
Theatre constituites an experience that permits to live impulses, emotions, 
feelints and vehaviors that, in the daily life, are nomally repressed. All that 
forbiden in reality can be lived without any danger. We are in the field of si- 
mulation, of comunication, and in the field of "Katarsis". 
The goa1 that should guide and counsel any kind uf school or socioleduca- 
tive intervention that whould use theatre as a working methodology, itlde- 
pendently from the kind or target gruup to whom it is adrcssed and thc cnvi- 
ronlnent detcrminations would be to enlarge or implement the comunicaiive 
registers of the persons. 
"L'artdramdticcs troba femarncnt srrclat a la nauralesa 
humana, i ésser hum& significa gaudir amb desventures 
i desastres." (Bnu-~LEY, IYX'2:23) 
El teatre ha estat unaconstant al llarg de tota la histbria de la humanital. Si- 
gui amb I'objectiu de conjurar forces desconegudes de la natura, de purificar 
les animes dcls participants, d'explicar els misteris de la vida i10 la societat, 
de concienciar o desvetllar un poble sotrnks a una situació represiva o, sim- 
plement el d'entretenir un grup i fer-li passar una bona estona, el teatre ha 
acompanyat l'home des de I'kpocade Ics cavernes fins els nostres dics. Entés 
com element ritual i sacre; perseguit pels poderosos per treure a la llum els 
seus vicis i10 denunciar els mals de la societat: protcgit pcls governants o pels 
aristbcrates com una acció de prestigi o de gaudiment intcl.lectual; tolerat, 
finalment, com una activitat haixa, propia d'ignorants i de gent sense educa- 
ció, totes les societats al llarg de la histbria humana, sota una o altra forma, 
han conegut el teatre. 
D'altra banda, I'aciivitat teatral ha estat a carrec de tot tipus de protagonis- 
tes, des dcls csclaus fins els prínceps, passant pels sacerdc~ts, els nobles, els 
intel.lectnals i el poble més planer. El teatre s'ha constitufi així en un fenb- 
men essencialment hum& caracteristic, amb status, funcions i protagonistes 
f o r p  diferenciats d'acord amb cl mornent sociohistbric, de qualsevol agru- 
paci6 social humana. 
El teatre és al mateix temps un fenomen personal i social. És un fenomen 
personal perque es conforrua com un element forqa adient pel dcscohriment, 
desenvolupament i creixement de la prhpia persona. 6 s  un fenomen social 
perque l'acte teatral és, abans que res, un acte de comunicació pel que un grup 
de personcs con~parteixen una realitat en un momcnt donat de I'espai i del 
temps. Tots dos aspectcs se solapen dins el  teatre i per ambdús aquell pot 
constituir-se en un elerrrent de dinamització i progrés humi. 
La mimesi i la capacitat de representar són quelcom inherent a I'home. 
Una i altrc constitueixen factors leatrals essencials. Des dels primers anys el 
nen repeteix les accions que veu al seu entorn, imita el que fan els adults i els 
seus companys; assatja, d'aquesta manera, conductes i posa a prova les pro- 
pies capacitats. La mimesi &s, en essencia, una acció individual que no dema- 
na necessariament, per a la seva realització, la presencia dels altres; el sub- 
jectc imita un model. La representació, pel contrari, és una acció social, at&s 
que el subjecte bé realitzauna acció o imitatambéunmodel, rrmpreperb, da- 
vant d'altres subjectes que observen la seva imitació. Aquesta constitucix la 
condició sine qua nan per a poder parlar de teatre o d'un fenomen teatral. 
Com assenyala BENTLEY, "la situació tealral, redui'da a la mínima expressió, 
consisteix en qut. A persor~ifica B mentre C el mira" (1982: 116). Per a que es 
produeixi una situació teatral doncs, calen, almenys, dues persones: una que 
representa i I'altra que la mira. 
El teatre s'ha pensa1 sovint com un element culturitzador, desvetllador de 
conciencies i facilitador de processos de transfo1maci6 social. Prohablemcnt, 
ha hagut molllents en el passat en que ha pogut jugar, en aquest sentit, un pa- 
per imporvant. El cert és quc, a finals del segle xx, el teatre ha de compartir 
aquestes i altres funcions amb altres nlitjans de comunicació com arael cine- 
ma, el video o la televisió. De fet, inclüs les seves funcions tradicionals, la 
funció catirtica i lad2identificaci6, es posen en qüestió davant les influencies 
generades pels altres mitjans. Es parla, fins i tot, de la mort del teatre, i certa- 
ment, amb el pas d'aquests últims anys, sembla estar-se convertint en quel- 
com cada cop més minoritari, tant per I'impacte que genera en els diferents 
públics com per I'atenció, cada cop més minsa, que li dispensen les institu- 
cions. 
EI tealre, com a fet eminentment social, evoluciona al mateix temps que la 
nostra societat i. si semblaprevisiblequedesaparegui enun futur prbxim com 
a mitji dc comunicacii, social, cada cop 6s més gran la f o r ~ a  que pren com a 
metodologia de formació personal i social. Les poter~cialitats que, m aquest 
scntit, presenta el teatre han fet que, en aquests darrers anys, fos cada vegada 
més present en els programes i plans de formació sota laforrna de dramatitza- 
cions i de teatre infantil. Tanmateix, altres fenbmens com ara el teatrc popu- 
lar, el teatre de barri o el "teatro carnpesino", mostren laseva funcionalitat 
respecte l'aprenentatge personal i interactiu en el si de les comunitats. 
Des de l'educació i l'animació sociocultural el teatre es presenta doncs, 
com un instrument a analitzar i investigar a fi i cfcctc dc rcndibilitzar la seva 
utilització i les seves influencies en ordre a una millor formaciú de les perso- 
nes, tant en la perspectiva individual com a social. 
1. Representació teatral versus representació vital 
El teatre és una ccrimonia, un ritu al que actors i públic se sotmeten volun- 
tariament. L'al~ament del teló, les llums que s'encenen i l'espectacle que co- 
menga amb la connivencia dels espectadors. Els rols representats, les musi- 
ques, I'escenografia, les indumenthies dels oficiants-actors; tot suggereix un 
mún ritualitzat i sacralitzat, el drama, que es recrea en cadascuna de les fun- 
cions representades. Els fets no són dramatics pcr ells mateixos; requereixen 
la mirllda de l'espectador. Veure l'aspectr drmlitic d'un esdeveniment sig- 
nifica tant percebre els elements en conflicte com reaccionar emocionalment 
al seu estímul (BENTLEY, 1982:16). La situació dramitica 6s cerimonial per- 
que segueix unes determinades accions, en un espai preparat especialment i 
amb uns codis predeterminats, acceptats i compartits tant pcls oficiants com 
pels assistents. 
D'altra banda, tambC cn a la vida social és produeixen cerimbnies. Un 
casament, la inauguració d'un monument o un tribunal comparteixen amb el 
teatre els elements definits, de manera que es constitueixen en una mena de 
"teatre espontani" (DUVIGNAUD, 1981: 17). Ara bé, la vida no es redueix en 
aquestes "teatralitzacious espontanies" i hi ha d'altres aspectes que no res- 
ponen en aquest esquema. Potscr 6s larcprcscntació de rols la semblangamés 
aparent entre les situacions socials i les dramhtiques. La personalitat humana 
i la prbpia realitat de la persona es va construint a través, entre altres coses, 
dels diferents papers que I'individu juga, al llarg de la seva vida, en les inte- 
raccions amb els altres. Aquest ser& un dels elements claus a I'hora de pensar 
el teatre com instrument de formació. 
Malgrat tot, la semblanga, en la representació de rols, entre el teatre i la 
vida és solament aparent. Cal dir, en primerlloc, que el teatre és una conven- 
ció. Certament la realitat eschica s'origina en la realitat de la vida i adopta 
formes prbpies per a expressar-se sobre l'escenari, des del qual, arriba a un 
espectador disposat a escoltar-la i incorporar-la a sí mateix com a realitat de 
la propia vida (PAI.AN-I., 1968: 10). Aquesta realitat escenica perb, es basa en 
un text i aquest s'origina sempre sobre la convcnció. Parlardc convcnció sig- 
nifica parlar de límits, de manca de llibertat, de reducció a alli, establert. La 
convenci6 6s així la presó, una presó generalment estetica (si es vol, m'sti- 
ca), en la qual es troba atrapat el teatre. A les situacions socials l'home pot im- 
provitzar rols adients o en correspondt-ncia als canvis que es van produint; 
pot trencar la cerimbnia en un moment donat. En el teahe, fins i tot aquest 
trencament esti previst, forma part de la convenci6 i nomes pot ser dut a ter- 
me per ractor-oficiant. Quan l'actor baixa de I'escenari, aparenta trencar el 
seu paper o irr~provitza i increpa l'espectador, ni la cerimbnia ni laconvenció 
han estat trencades, únicament hali ampliat el camp d'acció. L'actor esta de- 
manant a l'cspectadur que canvli de codi comunicatiu, millor dit, I'esta for- 
$ant (ates que ho fa sota I'atenta mirada de laresta d'espectadors i sabent que 
el més probable és que no el canvi'i) a jugar un paper pel que no ha pagat (a no 
ser que I'obraes presenti com a "de participació" o "de provocació"); aju- 
gar un rol pel que no esta preparat, sempre per6 dins la convenció. La harrera 
que existeix entre i'actor i l'espectador no desapareix simplement pel fet que 
el primer baixi a la platea. 
La vida és essencialment dinimica, el teatre és estitic i per aixb no té una 
eficicia real. La primera exigeix decisions i accions, en el segon aquestes 
estnn prefixades, immobilitzades en el temps i l'espai, i tenen, per tant, un va- 
lor simbblic. És precisament la impotsncia social de la cerimbnia teatral qui 
enriqueix el seu poder de siinbolitzaci6. En aquest sentit em sembla molt cla- 
rificadora la dislinció que fa DLJVIGNAUD: 
"...la situació dramitica difereix de la situació social, en quant aquesta en- 
cama els rols socials per a afirmar cl seu dinamisme i modificar llurs prd- 
pies estructures, mentre que la primera representa l'acció, nu per a reali- 
tzar-la, sinó per adoptar el seu caracter simhblic. La situaci6 social 
condueix a la inversió de noves situacions; la situació dramaticafaperma- 
nent una configuració que no supera cap obstacle, perqu*, aquest, subli- 
niat, converteix en insoluble al conflicte. Els rols socials compromesos en 
la trama de la vida real pateixen la llei de la f o r ~ a  irreprimible que fa de la 
vida una inexorable necessitat. Els límits entre el teatre i la vida social pas- 
sen per la sublimació dels conflictes reais; la cerimbnia drnmbtica és, per 
definició, una cerimbnia social diferida, suspesa, retinguda. L'an dramatic 
sap que es troba al marge de la realitat concreta.'.' (1989:21) 
És el fet diferit i sublimat d'aquesta cerimbnia social que és el teatre, allb 
que fonamelital~iient ens interessa des del món educatiu. Diu UBEKSFELD que 
l'experii-tlcia teatral és un "modelredui't" de lavida(1989:210), la qual cosa 
permet a I'espectador viure-ho com a exorcismc, exercici o joc. El teatre 
constitueix així una experiencia que permct viure impulsos, emocions, senti- 
ments i conductes que, a la vida quotidiana, normalment són reprimits. Tot 
allb prohibit a la realitat pot ésser viscut al teatre sense cap perill. Estem en el 
camp de la simulació, de la comun~cac~ó, i en I'ambit d'allo que des CO ARIS- 
TOTII. es coneix com a "catarsi". 
2. El teatre com a procés de comunicació 
Hem definit el teatre com a practica socio-personal i com a mitji de comu- 
nicació. Ambdós tipus de practica impliquen que hi ha quelcom, en l'expe- 
risncia teatral, que es posaen comú o que es comparteix, i aixb significaparti- 
cipació, comunicació. En I'acte teatral es produeix una panicipació física, 
psicolbgica i emocional tant per part dels actors com per part dcl públic assis- 
tent. En el cas dcls actuants aquesta participació 6s clarament observable, no 
ho és tant en el cas dels espectadors. 
L'espectador es desplaca per assistir a la representació, entra en el teatre i 
es disposa a reaccionar davant el que se li presenti. A partir del moment en 
qui: s'aixeca el teló o comenc;a I'espectacle tot va passant gradualmcnt a se- 
gon pla a excepció de I'emoció; una emoció col.lectiva, compartida entre 
actors i espectadors, que oscil.la constantment d'uns als altres i que flota, 
Ileugcra, carregada, densa o expectant en I'ambient. Hi ha un continu inter- 
canvi comunicatiu entre l'escenai la platea; ales realitzacions dels actors res- 
pon el públic amb riures, amb silencis, petits canvis de postura a la butaca, 
aplaudiments o indiferencia. L'actor, a sobre l'escenari, rep molt clarament 
aquestes respostes a través no solament de les reaccions dels cspectadors si- 
nó, sobretot, apanir del canvis, sovint molt suhlil, que es produeixen en l'am- 
bient. L'actor respon també en aquests canvis amb la seva interpretació sobre 
l'escena, generant-se així, un flux d'informació psico-sociolhgic-emocional 
de tipus hidireccional que influeix i canvia (modificaltransforma) d'alguna 
manera la personalitat i la percepció de la realitat de tots els participants en 
I'experikncia teatral: actors i públic. 
De fet, com assenyala UBERSFELD, és l'espectador mks que el director o 
els actors qui fabrica l'espectacle, atks que el prirner est& obligat no solament 
a seguir una histbria o una Bbula, sinó tamb6 a recomposar, a cada instant, la 
figura total dels signes que concorren a la rcprcsentació. Al mateix temps 
s'ha d'apropiar (identificació) i allunyar (distanciament) de I'especmcle; la 
primera li permet viure-ho, la segona pensar-ho. Com indica aquest autor, 
possiblement no existeixi un altre activitat que exigeixi una semblant presa 
de posició intel,lectual i psíquica. Pot ser aquí estigui la ra6 que el teatre hagi 
sobreviscut a les més diverses societats i sota les formes més variades 
(1989:12). 
En el quadre n." 1 es poden observar grificament les característiques de 
l'intercanvi comunicatiu que es produeix entre el públic assistent i els actors 
durant la represeniació teatral. En el quadre, escenari i platea representen els 
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espais psicofísics en els que es mouen respectivament actors i espectadors. 
Amb la representaci6 grafica de dos actors i dos espectadors hom vol 
simbolitzar la relaci6 establena entre tots els actors que hi ha a I'escenari d'u- 
na banda i, d'una altra, tots els espectadors que hi s6n a la platea. 
El teatre pot ser entts doncs, entre altres coses, com un prob6s de comuni- 
caci6. En aquest sentit, UBERSFELD diu que "l'actualitzaci6 teatral estacons- 
tituyda per un conjunt de signes articulats en dos sub-conjunts: el text (T) i la 
representaci6 (R)". Assenyala tamb6 que, com a tal procis, resulta molt 
complex i que obeeix a les lleis de la comunicaci6. Sota aquestes lleis delimi- 
taels elements implicats en elprocks i les seves interrelacions. Aquests foren: 
"Emissor (múltiple): autor + director + altres t6cnics + comediants. 
Missatge: T + R. 
Codis: codi lingíiistic +codis perceptius (visual, auditiu) +codi sociocul- 
tural ("decbrum", "verosimilitud", "psicologia", etc.) + codis prbpia- 
ment espaials (espaial-escbnic, lúdic, etc.) que codifiquen la representaci6 
en un moment donat de la histbria. 
Receptor: espectador(s), públic." (1 989:29) 
La percepci6 de tots aquests codis implicauna actitud activa; en definitiva, 
una actitud de participaci6, per part de l'espectador. Ara sí que resulta mks 
clara 11afirmaci6 que fkiem mis amunt sobre la forma d1aquestaparticipaci6. 
Dkiem que l'espectador d'una banda s'apassiona (identificaci6) amb l'es- 
pectacle i, d'un altre, reflexiona (es distancia). 6s aquest doble caricter en 
l'actitud de l'espectador, durant l'espectacle teatral, el que permet parlard'a- 
que11 com de facilitador o d'incitador a la practica social, atbs que la reflexi6 
sobre un esdeveniment, a mis a mis viscut intensament, pot il.luminar els 
problemes de la vida quotidiana de l'espectador. De fet aixb permet tambi 
entendre el teatre com instrument apte pel coneixement. BRECHT assenyala 
que plaer i reflexi6 s'associen en el teatre. Així, la identificaci6 i el distancia- 
ment juguen, simbibticament, un paper dialectic en el teatre (UBERSFELD, 
1989:41). 
Hem assenyalat en un altrelloc (UCAR, 1991) que enteniemlaracionalitat 
com un codi de comunicaci6 que te la gran potencialitat de permetre recollir i 
explicar, sin6 comprendre, la resta de codis comunicatius que l'home utilitza 
en la seva interacci6 amb el m6n. Potser 6s en el teatre on millor es manifesta 
aquesta condicid de la racionalitat, ates que conviu en una armonia.integra- 
dora amb altres codis com ara l'emocional, per exemple. Com assenyala 
BARTHES, "ens trobem davant una veritable polifonia informacional; aixb 6s 
la teatralitat: una espessor de signes"'2'. 6 s  per aixb que es parla del teatre 
(2) Cit. Phg. 16, UBERSFELD (1989) 
com d'un llenguatge total que implica la persona com a unitat, sense les seg- 
mentacions a les quals, en funci6 d'una analítica gairebe sacralitzada, ens te- 
nen acostumats eis temps actuals. 12s per aixb tambC que UBERSFELD afirma 
que "en a la mida que un llenguatge es defineix com un sistema de signes 
destinats a la comunicaci6, esta clar que el teatre no 6s un llenguatge" 
(1989:19). Certament no ho ds. El teatre esta constituYt per una multitud de 
llenguatges, tants com a registres t t  I'ksser humA per a interaccionar amb el 
m6n i construir així la seva realitat. 
Entbs com a procds de comunicaci6, cal enunciar encara dos trets definito- 
ris del teatre. D'una banda, la seva immediatesa, i d'una altra, el seu carhcter 
d'efimer, precisament com a consequbncia d'aquella. Mai poden donar-se 
dues representacions de teatre idkntiques. El teatre treballa amb material viu, 
amb persones, i aixb fa que, malgrat representar els mateixos actors la matei- 
xa obra amb el mateix públic, el resultat sigui sempre diferent. D'aquf sor- 
geix la seva condici6 d'efimer; un cop acabadalarepresentaci6 teatral resulta 
impossible repetir-la amb exactitud. El material de treball s6n les emocions i 
aquestes estan subjectes a tants factors de variabilitat que es fa inviable la 
seva idhntica reproducci6. 
3. La "catarsi" i el teatre 
"Quantes obres s6n interrompudes amb aplaudiments a una frase que fora 
del teatre ningri no gosaria pronunciar." (DEL SAZ, 1967:8). 
D'en~hque A R I S T ~ ~ L  va definir, en la seva PoPtica, la catarsi, aquest s'ha 
convertit en un tema recorrent en totes les analisi i estudis fets sobre el teatre. 
Concepte interpretat fins la sacietat, constitueix un dels eixos centrals i defi- 
nitoris del fet teatral. 
En la sevaformulaci6 inicial ARISTOTIL afirmkoue la trae&dia era la imita- 
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ci6 o la representaci6 d'una acci6 virtuosa i perfecta que, mitjanqant el temor 
i la pietat, produra la purificaci6 d'aquestes passions. A partir d'aqui i segons 
les orientacions o ideologies dels diferents autors, la catarsi ha estat interpre- 
tada com a sublimaci6, conjuraci6, purgaci6, desdramatitzaci6 i altres termes 
semblants que volien reflectir I'efecte generat en els individus per la repre- 
sentaci6 escenica dels seus conflictes. 
La catarsi constitueix un proces intra i interpersonal que opera de la se- 
güent manera: 
a) Una acci6 dramatica 6s representada. 
b) Unaies personaies la veden. 
c) Aquesta visió provoca en ldes persondes una identifica& amb el sub- 
jecte que realitza l'acció dramitica. Aquesta identificació es produeix 
per efecte de la similitud existent entre d'una banda, I'acció dramitica 
representada i llurs circomstincies, el subjecte que la represcnta i les 
emocions implicades i, d'un altre, ldes persondes que la veulen, les ac- 
cions de la seva esfera vital amb les seves particulars circumstincies i 
les emocions implicades en aquestes accions. 
d) La identificacióprovoca en ldes persondes que la veulerl utla viv2ncia 
simulada de l'acció. Succeeix com si la visqi~élsin sota un altre pell, i 
aixb sense els perills, de tot tipus, que la vivkncia real comportaria. 
e) La vivkncia simulada genera en ldes persondes quc la vculen un alli- 
berament o una descurrega de les tensions provocades pels conflictes 
que acompanyen les seves vivencies reals. 
Pot scr és aquest efecte catfutic del teatre la causa que, al llarg de la histb- 
ria, hagi estat utilitzat per a les finalitats mCs diverses. Certament, sera també 
aquest e f e c t ~  qui dota a les experikncies teatrals d'una tan gran potencialitat 
formativa. Es I'efecte catartic qui converteix el teatre cn un adient camp de 
proves per aque I'home, sigui nen, adolescent, adult o vell, pugui experimen- 
tar d'una manera simulada, i per tant, amb la possibilitat de cometre errors 
sense quc aixb l i r~gi~i  efectes negatius importants, la seva propia personalitat, 
la personalitat dels altres i tot tipus de conductes interacdves. 
De poc perb li serveix al teatre, com a mitja de comunicació social i cspec- 
tacle, disposar d'un instrument tan efectiu. Si en el passat aquest va éser on 
dels grans atractius del teatre, en I'actualitat no l'ajuda el més mínim a sortir 
de la seva situació d'indigtncia social. Diu CARDIN: 
"En una societat no homogknia, com la nostra, en que les funcions no 
estan jerarquitzades ni fixes -com succela a I'Edat Mitjana- allb sagrat ha 
estat secularitzat i I'imbit de la catarsi esta totalment diversificat." 
(1974:8) 
En els nostres dies aquest mateix efecte, la catarsi, ha estat pres per altres 
mitjans de comunicació social, d'entreteniment i lleure. Sembla ser que, avui 
en dia, venen més aviat de la mi de les imatges que no pas pcr les representa- 
cions "en viu" del teatre. En aquest sentit, la televisió, el cinema i el video, 
entre altres, produeixen, potser mes eficaqment, en les personalitats actuals i 
en la nostra cultura.de la imatge, cl matcix,efecte que tradicionalment havia 
produit el teatre. 
4. El teatre i l'home 
"La matkria del teatre és l'home; el teatre s'ha de fer per I'home; la f i  so- 
cial del teatre 6s l'home. La nostra companyia ha nascut doncs, sota el sig- 
ne del més profund Amor per I'Home." (J.L. BARRAULT)"'. 
El teatre contemporani ha revolucionat les concepcions tradicionals 
d'aqucst art tant pel que fa als continguis i sentits dels textos teatrals com a la 
formació de I'actor o a la propia posta en escena. En funció dels diferents di- 
rectors, tebrics o estudiosos, s'han posat I'emfasi en un aspecte o un altre. Ai- 
xí, i per citar alguns exemples significatius, ARTAUD va voler retrobar amb el 
seu "teatre de la crueltat" I'essencia més primitiva, instintiva i passional de 
I'hon~e; BRECH.I., pel contrari, intenti distanciar I'home de l'emoció per a 
provocar la seva reflexió; el primer STANISLAVSKI va induir I'actor a mirar 
dins dc si mateix, com a persona, per ajudar-10 a reproduir desprgs a l'escena 
les emocions de la seva vida quotidiana; MEYERI~OI.D, amb el seu "teatre de 
la convenci6 conscient" o de la biomechnica, volia un actor conscient, al ma- 
teix temps, del seu personatge, la seva persona i el fet de la representació tea- 
tral davant un públic; BECKETT, finalment, ens va mostrar la situacici d'indi- 
gkncia i deserr~par de l'horne en el mún. Tots aquests autors i directors han 
investigat i pensat I'home com a centre del fenomen teatral i han volgut que el 
teatrc i Ics scvcs tkcniques evolucionessin al mateix temps que aquell. 
Hem definit també, fins al moment, el teatre com a fenomen socio-perso- 
nal, com aprocés de comunicaci6, com a objecte d'entreteniment i plaer, com 
a alliberador de les tensions, com a objecte de coneixement i com a instm- 
ment per a la formació. Tanmateix totes aquestes potencialitats del teatre te- 
nen I'home com a centre del seu interks. Ara bé, parlem de l'home, per6 
aquest no és un ésser uniforme al llarg de la seva vida. A quin home va dirigit 
el teatre: al nen, a I'adolcsccnt, a l'adult? Tot cl tcatrc scrvcix pcr totcs Ics 
fases dels desenvolupament de l'home? En tots els casos pretén les mateixes 
finalitats? 
Pensat com ainsuument de fonmació, el teatre és vilidper I'home en gene- 
ral perque tanmateix és valid per totes les etapes del seu desenvolupament. 
Certament en cadascuna d'elles tindri uns nhjectius predeterminats, hi haurh 
un estil específic de fer, i unes técniques més adients en relació al moment 
evolutiu. MANTOVANI, ha elaborat apartir de lespo&tiques del teatre aristote- 
lic i brechtih, la poetica del teatre per a nens. En el quadre 2 hom pot observar 
la comparació -quc fa aquest autor- cntrc ics trcs poetiqucs. Pcr la nostra 
banda, i sota el convencirrrent ja asseriyalai que el teatre com a instrument de 
formació resulta útil a totes les etapes de la vida de i'home, hem elaborat, al 
(3) Cit. PBg. 28, PALANT (1968). 
Poktica del e a t r e  
ARISTOTELIC 
1. EI mán 6s conegur per 
endavant, perfecte, acabat, 
i tots els seus valors són 
imposats a l'esptador. 
Poktica del teatre 
BRECHTIA 
1. El m6n 6s rransfnr- 
mable i aquesta trans- 
formació comensa en el 
mateix teatre. 
Poktica del teatre 
per NENS 
1 .  El mhn no se sap ben 
bé com és; per tant s'ha 
d'experimentar i desco- 
brir la realitat que ens 
envolta amb un ampli es- 
perit de recerca. 
2. La catarsi produ,da en 
I'espectador el purifica i 
I'allibera dels seus vicis. 
2. S'utilitzael "distan- 
ciament" per a que no 
es produeixi la identifi- 
caci6 de I'espectador 
amb els personatges. 
2. S'utilitzen el ritme, el 
color. e1 rnovirnent per a 
agitar l'espectadnr. Es un 
leatre divertit i formatiu 
que utilitza l'humor per a 
desdramatitzar les situa- 
cions confl~ctives. 
3. L'acciá dramhtica 
succeyda a I'escenari 
substih~eix I'acciá a la 
vida. 
3. L'obra de teatre és 
urla preparació per a 
l'acciú de la vida. 
3. El teatre es Joc i per 
tant ncrió pura que en- 
volta tots els participantc 
per igutll al moment que 
es realitza. 
4. L'espectador delega 
poders al personatge per 
a que aquest actuy i pensi 
en el seu lloc. 
4. L'espectador delega 
I'actuacló en els perso- 
natges: pero es reserva 
per ell la posició d'ana- 
litzar, pensari treure les 
seves conclusions. 
4. Els personatges per- 
melen expressar-se ipar- 
ticipar als nens i aquests 
es converteixen en es- 
pectadors-actors. Inte- 
ressa la resposta de I'es- 
pectndor i I'emissor es 
preocupa per com esti- 
mular-la. 
5. El receptor no interes- 
sa, importen més I'emi- 
sor iel seumissatge. Com 
no s'espera resposta del 
passiu espectador, la co- 
municaciá t s  unidirec- 
cional. 
Quadre 2: Comparació entre postiques del teatre aristotélic, brechtia 
i per a nens. (pres de  MANTONVANI, 1980:22). 
quadre 3, les poktiques del teatre per adolescent, pels adults i per a la gent 
gran. 
Apari les especificitats propies de cadascuna de les etapes evolutives de 
I'home en relació al teatre, si crec que val la pena destacar aquella finalitat 
quc, des del nostre punt de vista, s'hauria de convertir en guia i orientació per 
a qualsevol tipus d'intervenció teatral independcntment la tipologia de des- 
tinataris als que vagi adre~ada i Ics determinacions de I'ambient. Denomina- 
rem aquesta tinalibat genkrica ampliacid o implementacio de registres comu- 
nicatius. 
En el teatre es diu que un actor és tant més ric i creatiu quant més registres 
posseeix. Diu JIMENEZ per exemple que: 
"Actor és tot aquell que pot canviar de registre, que pot identificar-se amb 
una diversitat de papers, personatges, formes, sense perdre la seva perso- 
nalitat." (1 974:ll). 
Definiríem a partir d'aquí el re~istre com aquell determinat codi queper- 
met accedir a un llenguatge especific (qualsevol tipus de llenguatge: simbb- 
lic, analogic, etc.); altrament dit, que permet disposar d'una eina per a con- 
nectar amb els altres. Segons aixo, quants més registres estA en disposició 
d'utilitzar una persona, tant més amplia i rica és la seva concepci6 del món i 
de la realitat (coneix més codis i per tant més llenguatges) i, en conseqü&ncia, 
millor preparat esta per arelacionar-se i entendre's amb els altres, i per viure i 
enfrontar-se a la realitat quotidiana. Aquesta menade "teoria dels registres" 
es basaen la convicció que lacomunicació és mitjancera de qualsevol relaci6 
que I'home estableix, sigui amb ell mateix (intracomunicació), amb els altres 
(intercomunicació) o, fins i tot, amb els objectcs. Nomes si sóc capa$ d'arri- 
bar a un altre persona, de fer-me cntendre i de ser comprks, en definitiva, de 
comunicar-me en algun nivell amb ella, puc tenir una raonable esperaqa de 
relació, d'educació, de treballar plegats, d'autoorganitzar-nos, de viure junts. 
! 
de suportant-se, de no arribar a la violkocia, etc. Qualsevol acció que dues 
I persones vulguin dur a terme plegades esti fonamentada en la intercomuni- 
I cació. En la mida que puc connectar amb els registres de l'altre, puc esperar j de la nostra relació en el futur. 
I El registre es un concepte més restrictiu que el de "rol". Aquest últim est& 
conformat per una multitud de registres; registres vocals, gestuals, de vestua- 
ri, d'objectes, de pentinats, etc. Un registre és un codi conformat per signes 
espccífics, un rol Cs un conjunt de codis que, tols plegats i interacionats (inte- 
grals), conformen un paper, un personatge. 
Si penscm, per exemple, en un nucli rural o en una col.lectivitat petita i 
tancada, observarem que el nombre de registres que les persones posen en joc 
ésmoltlimitat. Lamancad'estímulsexternsi la "postaenjoc", sovint, d'uns 
Poetica del teatre 
per ADOLESCENTS 
- .- 
1. El món, els altres i el 
jo estan plens de possi- 
bilitats a explorar. Jo 
em provo a mi muteix. 
als altres i al m6n mil- 
j o ~ ~ ~ a n t  '/ tcaire. JO em 
construeixo i descn- 
breixo construint i des- 
cobrint el m611. 
Poktica del teatre 
per ADDT.TS 
Poktica del teatre 
per a la GENT GRAN 
1 .  El món 6s conegut i 
imperfecte. El món és 
millorable, millorant- 
me i millorant la quali- 
tat de les meves rela 
cions amb els altres. El 
teatre em proporciona 
plaer i reflexió (noves 
perspectives). 
2. Tots els recursos al 
servei d'una vida mks 
inrensu, creutivu i 
, plaent. 
1. El m6n 6s conegut. 
El teatre em permet re- 
cordar i repensar la 
meva vidu. Em propor- 
ciona sobre tot plaer i 
relacions més intenses 
amb els altres. 
2. Tots els recursos al 
servei d'un teatre que és 
conflicte i somnis; pro- 
blematització dc mi 
mateix i de les meves 
relacions. Exploracib 
del present i projecció 
en el futur. 
3. El teatre és joc, ex. 
ploracid i descobri- 
ment. El teatre 6s p r o  
blematitzacid. 
4. El jo es descobreix 
a cada/personatge. 
Aquest permet expres- 
sar les meves potencia- 
litats. S6c al temps 
actor i esl>ectadorde les 
meves interpretacions. 
5.:L'adolescent neces- 
.ritu la resposta. La rc- 
cepció Cs tan important 
almenys c a n  I'emisib. 
3. El teatre és joc pla- 
er, creativitat, gaudir 
delprcscn~i projectes al 
futur. 
sonatge per a que em 
sorprengui. Sóc autor, 
director actor i e p e c -  
2. Tots els recursos al 
servei d'una ampliació 
i enriquiment de la me- 
va vlsió del món. El tea- 
tre és una constant i 
creativaproblemutitza- 
ció de la meva situació 
m rl rnórr. 
3. El teatre 6s plaer i re- 
elaboració de I'expe- 
rikncia. 6s enfoc creatiu 
de la vidu quotidiana. 
4. Cerco respostes i 
nous enfocs a la v ~ d a  cn 
els personatges. Sóc al 
temps autor, director, 
acror i espectador. 
5. Emissió i recepció 
formen part del mateix 
procés de reelaboració 
de l'experi?ncia. 
5 .  Ln recepció reforqn 
l'emisió i la projecta 
vers noves activitats. 
Quadre 3: Comparaci6 entre les poktiques del teatre per adolescents, adults 
i gent gran. 
registres, gairebé sempre idkntics, per la repetició quotidiana de les seves tro- 
hades interpersonals, propicia una utililzacii, de registres minima. Aixb si, 
aquests registres són ben coneguts, són estables i fonmenten una visió tan- 
cada i limitada del món. A la ciutat, pel contrari, la persona es veu sotmesa 
coritinuament a noves situacions comunicatives que possibiliten un major 
desenvolupament de rcgistrcs. Cal assenyalar perb, que aquest exemple, que 
hagks estat certarrient exacte uns quants anys enrradera, no s'ajusta a la reali- 
tat actual, i aixo, fonamentalment pel desenvolupament dels mitjans de co- 
municació. 
Potser siguin els mitjans de comunicació social i, en concret, la televisih, 
una de les variables que més influkncia exerceix o pot exercir en l'arnpliació 
de registres expressius i comunicatius per part de les persones. Aquella, per- 
met observar la posta en joc de nous registres comunicatius en noves situa- 
cions sense el risc que comportaria la vida real. Exerceix, en aquest sentit, un 
paper vicari respecte les nostres experitncics reals. A diferkncia del teatre 
perh, només permet observar. El teatre, pel contrari, otilitzat com a metodo- 
logia de folmació permet no solament posar en joc un registre sinó, a mes a 
més, jugar-ho, interaccionar-ho, possibilitant la investigació i descobriment 
de nous registres. 
En aquest sentit, el teatre se'ns prcscnta com un inspment  forga ef ica~per  
a invcstigar i ampliar els propis registres expressius. Es també un carnp de si- 
mulació que permet posar-10s en joc i observar la seva efichcia en la interac- 
ció amb altres registres que les demés persones utilitLen. 
Aquesta hade ser,en lanoslra concepció, la finalitat genhicaque el teatre, 
i específicament les ticniques i elements teatrals, han de perseguir amb inde- 
pcndknciadels destinataris implicats. De fet, hom pot dir que els objectius es- 
pecífics de tots aquells tipus de teatre que tenen pcr objecte la formació en un 
o altre sentit (tcatrc infantil, teatre popular, etc.) poden esser reduits al que 
nosaltres hem definit. En definitiva, qüestions com la solució de problemes, 
cl descobriment i exploració del món, el lleure o I'entreteninrent, I'allibera- 
ment de larepressió, I'alfabetització d'unacomunitat o lamillora de la quali- 
tat de vida, depenen, en Últim extrem, de la capacitat pcrinstrumentalitzar els 
propis recursos expressius i comunicatius. 
L'objectiu del teatre, de qualsevol tipus de teatre, és o ha de ser enriquir 
I'home en un o altre sentit, i la millor manerade fer-ho és lad'implementar 
la seva capacitat de relació amb el món sbciocultural que I'envolta, fent 
quc descobreixi i aprengui el major nombre de registres comunicatius pos- 
sible. 
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